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resumo 
 
 
Esta investigação surgiu em contexto de uma bolsa de técnico de investigação 
no Instituto de Etnomusicologia - Centro de Estudos de Música e Dança (INET-
md) e tem como objetivo perceber de que maneira o conhecimento que existe 
atualmente relativamente ao funcionamento de artefactos audiovisuais pode 
contribuir para comunicar a um público conteúdos na área da etnomusicologia. 
Pretende-se investigar qual a relação que as áreas de estudo antropológicas 
têm estabelecido com as emergentes tecnologias de natureza audiovisual e 
com base nesta compreensão formular o processo de conceção de um 
documentário. Como exemplo prático foi selecionado o trabalho de 
investigação realizado pelo etnomusicólogo Alexsander Duarte. Este 
documentário deverá fornecer ao público um formato acessível para a 
compreensão da realidade por trás da música caipira documentada por 
Alexsander Duarte na sua tese de doutoramento em etnomusicologia 
Folgazões do Mogi-abaixo: Música, Caipiridade e Paisagens Cantadas. Para 
este propósito, foram implementadas as fases tradicionais da produção 
audiovisual (pré-produção, produção e pós-produção) adaptando-as às 
particularidades únicas deste projeto. 
O resultado da implementação prática deste projeto pode ser verificado no 
primeiro capítulo do documentário Folgazões do Mogi-abaixo. 
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abstract 
 
This investigation occurred during a scholarship for an investigation technician 
in the Instituto de Etnomusicologia - Centro de Estudos em Música e Dança 
(INET-md) and has the purpose of understanding in what way the existing 
knowledge of audiovisual artefacts can contribute to communicate 
ethnomusicological content to an audience. It is intended to research the 
relationships that have been established between anthropological fields of 
study with the emerging audiovisual technologies and, based on this 
comprehension, formulate and execute the production process of a 
documentary. As a practical example, the research work done by the 
ethnomusicologist Alexsander Duarte was selected. This documentary should 
provide to the audience an accessible format for the comprehension of the 
reality behind caipira music documented by Alexsander Duarte in this PhD 
thesis in ethnomusicology Folgazões do Mogi-abaixo: Música, Caipiridade e 
Paisagens Cantadas. For this purpose, the traditional audiovisual production 
(pre-production, production and post-production) phases have been 
implemented and adapted to the unique quirks of this project. 
The result of this pratical implementation can be consulted in the first chapter of 
the documentary Folgazões do Mogi-abaixo. 
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1 INTRODUÇÃO 
Esta dissertação surgiu em contexto do Mestrado em Comunicação Multimédia da Universidade 
de Aveiro e uma bolsa de investigação, no Instituto de Etnomusicologia - Centro de Estudos de 
Música e Dança (INET-md), uma unidade de investigação com sede na Faculdade de Ciências 
Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa (FCSH-UNL) com quatro polos, sendo um deles 
situado no Departamento de Comunicação e Arte, da Universidade de Aveiro. Foi no âmbito das 
atividades decorridas no INET-md que foi feito o contacto com um investigador, Alexsander 
Duarte, que propôs a produção de um vídeo documentário que comunicasse o conhecimento 
produzido pelo etnomusicólogo durante a sua tese de doutoramento. O tema da sua tese de 
doutoramento centrou-se no estudo da música caipira brasileira e acerca deste tema reuniu 
material que poderia vir a ser utilizado na produção do documentário 
1.1 Problemática de investigação 
Os documentários de cariz etnográfico vieram dar resposta a uma necessidade que decorre da 
responsabilidade assumida por um conglomerado de disciplinas de registar e preservar 
comportamentos humanos. Embora os avanços da tecnologia tenham vindo a disponibilizar novos 
e mais eficazes instrumentos de registo audiovisual, alguns departamentos de antropologia 
continuavam a resistir a sua implementação em atividades de pesquisa. Enquanto que alguns 
comportamentos, totalmente irreproduzíveis continuam a desaparecer, empobrecendo o 
conhecimento de gerações futuras, que podem querer reclamar os costumes do seu povo após os 
recorrentes espasmos da modernização e inovação tecnológica (Mead, 1995). 
Para além da necessidade de preservar conhecimento sugiro a hipótese de que os documentários 
etnográficos preenchem também a necessidade de trazer conhecimento produzido por pesquisas 
académicas a um público que não tem acesso a publicações académicas. 
 
O trabalho que desenvolvi ao longo da produção do documentário não se enquadra numa 
investigação no sentido tradicional e, portanto, não se justifica a proposta de uma questão de 
investigação para orientar o estudo feito. Em vez disso formulei um conjunto de objetivos a cumprir 
com a produção do documentário. 
1.2 Finalidades e objetivos 
Como finalidade deste projeto foi proposta a construção de um documentário e de um documento 
escrito. Na realização do documento propôs-se a elaboração de uma pesquisa de modo a 
possibilitar a criação de uma estratégia de produção e assim averiguar de que maneira os 
conhecimentos que existem presentemente na área audiovisual podem servir para a comunicação 
e preservação de conteúdos etnográficos. 
Para o documentário foi proposta a divisão do conteúdo etnográfico em várias partes para criar 
pontos de saída na narrativa.  
_____________________ 
1Folgazões do mogi-abaixo : música, caipiridade e paisagens cantadas 
Fonte: http://hdl.handle.net/10773/12353 
Data de consulta: 21/06/2017 
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Foi estipulado que cada capítulo deve ter uma duração que pode variar entre os 5 e os 9 minutos 
e que o resultado final deve ser cativante, que o visualizador se sinta emocionalmente investido no 
conteúdo apresentado. Deve também ser mantido o respeito pela natureza factual do 
documentário e a integridade dos sujeitos e locais retratados.  
A partir destes obetivos foi delineada a metodologia de investigação que apresento a seguir. 
1.3 Metodologia 
O método utilizado para alcançar os objetivos propostos consistiu, numa primeira fase, em 
pesquisa. Na escrita da dissertação optei por seguir uma estrutura que é comum entre muitas 
publicações académicas, começando ela elaboração de uma contextualização histórica dos 
documentários etnográficos. O objetivo foi perceber como surgiram, quais os assuntos que 
abordam e quais os resultados atingidos. Foi também feita uma pesquisa relativamente aos 
processos de produção de documentários etnográficos. O objetivo desta contextualização teórica 
foi fazer a comparação entre o que já foi estudado e o objeto de estudo presente neste projeto, 
perceber qual a relação que tem vindo a desenvolver-se entre as áreas de estudo envolvidas e 
alargar o conhecimento pessoal nas áreas abordadas. É com base neste enquadramento que foi 
elaborado o seguinte esquema da estratégia definida para a produção do documentário: 
Pré-produção  Produção Pós-produção 
Pesquisa Gravação da narração Edição de som 
Construção do texto narrativo Produção recursos visuais Pós-produção de recursos 
visuais 
Construção do guião   
Figura 1. Esquema ilustrativo do processo de produção 
1.3.1 Pré-produção 
Pesquisa. Tal como argumentado por Das (2007) a pesquisa é um passo crucial na pré-produção 
de um documentário. Esta pesquisa iniciou-se com reuniões presenciais com o etnomusicólogo, 
com discussão sobre as particularidades do universo caipira. Esta fase foi também articulada com 
uma revisão dos arquivos de filmagens. Nesta análise foram registadas várias caraterísticas das 
filmagens: o nome do ficheiro, participantes, localização, tópicos retratados e qualidade técnica. 
Esta análise será especialmente útil nos processos de construção do guião e edição das imagens. 
Construção do texto narrativo. De modo a controlar a narrativa do documentário e filtrar a 
quantidade e apresentação da informação presente na tese intitulada de Folgazões do mogi-
abaixo : música, caipiridade e paisagens cantadas1, o etnomusicólogo esboçou um texto com o 
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propósito de ser narrado ao longo do documentário. Assim conseguimos um fio condutor que ligou 
todas as imagens à narrativa que iria ser criada no guião. 
Construção do guião. O processo de escrever o guião para este documentário envolveu 
concetualizar o texto narrativo de modo a expressar visualmente e sonoramente o texto escrito na 
fase anterior. Todas as escolhas visuais e sonoras foram cuidadosamente deliberadas de modo a 
cumprir com os objetivos do projeto. 
Após esta fase de preparação foi iniciada a construção dos vários componentes do filme. 
1.3.2 Produção 
Gravação do texto narrativo. Este documentário contou com a participação do investigador como 
narrador. Como o texto serviu como o fio condutor do documentário será o primeiro elemento a ser 
sujeito ao processo de edição. No entanto, antes de iniciar a montagem do som foi necessária 
uma audição prévia para analisar o desempenho dos takes e excluir os falhados. 
Produção de recursos visuais. Para a ilustração e articulação de conceitos abordados na 
narração foi necessária a produção de alguns elementos gráficos que foram usados na 
subsequente edição, nomeadamente o logotipo identitário do documentário, assim como alguns 
mapas, bandeiras e animações que foram usadas no decorrer da contextualização geográfica do 
documentário. 
1.3.3 Pós-produção 
Edição de som. Com base na análise feita das gravações e na estrutura do guião, os vários takes 
foram reunidos usando o software Adobe Premiere Pro CC em conjunto com o Adobe Audition CC 
de modo a formar uma só narração contínua e fluída. Foi maioritariamente através desta unidade 
que foram determinadas as caraterísticas temporais do filme: a duração e o ritmo. Completada 
esta fase foi possível encaixar na narração os elementos visuais previamente planeados.  
Edição de imagem. É aqui que o vídeo realmente ganha forma. Após reunidas todas as fontes de 
vídeo através do software de edição foi possível criar um único vídeo contínuo que ilustra o 
conteúdo de cada episódio. No entanto, o tratamento visual do filme não estava ainda concluído, 
existiam ainda alguns aspetos que podiam ser afinados. 
Ajuste de cor e contraste. Através do software de edição de vídeo foi possível analisar todos os 
clips utilizados e apurar quais os níveis ideais em termos de manipulação de luminosidade e cor. 
Para além destas correções básicas alguns retoques foram utilizados para dar ao filme um aspeto 
antigo, inspirado nos discos em que muitas das músicas caipira originais foram gravadas. Para 
além do controlo destes parâmetros, existiu ainda um outro elemento que influenciou a experiência 
visual do filme. 
Overlay. São elementos visuais que se sobrepõem ao vídeo principal, foram utilizados para 
reforçar o look antigo do documentário e para fornecer adicionais informações específicas que não 
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são transmitidas pela narração como detalhes acerca das personagens e locais retratados. Estas 
informações são apresentadas através de motion graphics, gráficos animados. 
Finalizando isto tudo o episódio foi renderizado, foi feita uma visualização final como controlo de 
qualidade antes de ser mostrado ao público. Após a aprovação o filme foi mostrado ao público, o 
que possibilitou a discussão dos resultados e possíveis alterações para este primeiro e futuros 
episódios. Na produção dos seguintes episódios o ciclo começa de novo com a produção do texto 
narrativo. 
1.4 Estrutura do documento 
De acordo com a sequência cronológica das tarefas executadas e com a estrutura de outras teses 
da área de estudos de multimédia este documento foi estruturado da seguinte forma: 
1.4.1 Introdução 
Aqui é contextualizado o projeto em causa referindo o âmbito do projeto, a problemática de 
investigação, os objetivos do projeto e a metodologia desenvolvida para os alcançar. 
1.4.2 Enquadramento Teórico 
Neste capítulo é exposto o resultado da revisão literária para criar uma base teórica para a 
implementação prática deste trabalho. Foi analisada a história do documentário etnográfico e 
visualizados exemplos para a consciencialização do trabalho existente nesta área e de que forma 
tem vindo a evoluir ao longo do tempo e em diferentes espaços. Foi também realizada uma 
pesquisa no âmbito da produção audiovisual para perceber quais os modi operandi mais 
relevantes na produção audiovisual contemporânea. 
1.4.3 Implementação Prática 
Na implementação prática é descrito o processo de produção do documentário descrevendo de 
que forma foram operacionalizadas as várias fases do projeto. 
1.4.4 Conclusões  
Finalmente, é efetuada uma reflexão final sobre o trabalho desenvolvido, são indicadas algumas 
das fragilidades do projeto, especulado qual o contributo que foi trazido para a área e traçadas 
algumas perspetivas para desenvolver ainda mais a área de estudo em questão. 
2 ENQUADRAMENTO TEÓRICO 
2.1 História do filme etnográfico 
A pesquisa da história do filme etnográfico foi feita no sentido de perceber quais os motivos por 
trás da produção de documentários etnográficos, porque surgiram e em que contexto. Assim 
começamos o enquadramento teórico na Introdução que se segue. Aqui irá ser exposta a 
_____________________ 
2Cronofotografía - Félix Regnault 
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=IvTRx8UGEV8 
Data de consulta: 17/09/2017 
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conceção dos filmes etnográficos e os principais acontecimentos que acabaram por tornar o filme 
etnográfico num reconhecido campo científico. 
 
Foram também exploradas quais as aplicações destes documentários, quais os objetivos que a 
sua produção tem vindo a tentar alcançar. Foram analisados quais os fatores que variam 
regionalmente assim como alguns artistas e obras de referência. 
2.1.1 Introdução 
De acordo com E. Brigard (1995), os filmes etnográficos têm vindo a ser produzidos 
desde que as inovações tecnológicas do séc. XIX tornaram possível a gravação visual de 
encontros com outras sociedades. A história do progresso técnico, avanço teórico e crescente 
sofisticação do uso de filme já enfrentou uma relutância duradoura por parte dos cientistas sociais 
em levar o meio a sério. Tendências que vieram a ser desafiadas pelos inovadores do filme 
etnográfico nos anos que precedem a Primeira Guerra Mundial. Foi no período entre guerras que 
se notaram sólidos avanços na teoria, aplicação e na criação de um público, fora do círculo 
académico, interessado no filme de documentário social. O filme etnográfico acabou por se tornar 
num campo científico institucionalizado com especialistas renomeados e um corpo de críticas, mas 
apenas nos anos ’50. Em 1973, no vigésimo primeiro aniversário da formação do Comité 
International du Film Ethnographique et Sociologique, os seus membros reconheceram que a sua 
disciplina estava num processo de reinterpretação e crescimento sem precedentes. 
A primeira pessoa, de que encontrei registo, a fazer um filme etnográfico foi Félix-Louis 
Regnault, um médico especializado em anatomia patológica e cujo interesse pela  
antropologia surgiu por volta de 1888, o ano em que Étienne-Jules Marey, o inventor da 
cronofotografia, mostrou a sua nova câmara à Académie des Sciences. Na primavera de 1895 
Regnault, assistido por um colaborador de Marey, filmou uma mulher Uolofe a fazer potes na 
 
Figura 2. Estudos de cronofotografia realizados por Regnault2 
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Exposition Ethnographique de l’Afrique Occidentale (Lajard & Regnault, 1895; Sadoul, 1966, p. 11 
apud. Brigard, 1995) Os seus seguintes filmes foram dedicados ao estudo de movimentos: trepar 
uma árvore, agachamentos e andar por indivíduos Uolofes, Fulanis e Diolas (Regnault, 1896a; 
1896b; 1897 apud. Brigard, 1995). Ele defendeu o uso sistemático de filmes na antropologia e 
propôs a fundação de arquivos de filmes antropológicos (Régnault, 1912; 1923a; 1923b apud. 
Brigard, 1995). 
Um dos eventos que marcou a transformação da antropologia especulativa em uma 
disciplina baseada em provas empíricas, como as ciências naturais, foi a expedição antropológica 
de Cambridge ao Estreito de Torres, montada por Alfred Cort Haddon em 1898. Nessa expedição 
tentaram registar todos os aspetos da vida humana no Estreito de Torres usando vários métodos 
de gravação. Os filmes de Haddon, gravados numa câmara Lumière, são dos mais antigos que se 
conhece da área. O que resta deles são imagens que mostram três homens a dançar e a tentar 
acender uma fogueira. 
2.1.2 Aplicação do filme antropológico 
Nos finais do período pioneiro do filme etnográfico surgiram as primeiras aplicações do 
filme na antropologia, dando assim origem ao filme colonial. Ocorreu em 1912, aos americanos 
que administravam as Filipinas, que os filmes podiam servir um propósito na educação dos povos 
nativos onde a língua representava uma barreira comunicacional. Worcester, o Secretário do 
Interior nas Filipinas desenvolveu um programa de educação sanitária que acabou por alcançar os 
resultados pretendidos: quando mostrado ao público imagens em movimento de melhores 
condições de vida, as pessoas mostravam disposição relativamente à mudança. 
Os produtores de filmes comerciais associaram-se com museus e universidades. O 
projeto Harvard-Pathé originou a produção de alguns filmes curtos como Battacks of Sumatra, 
Mongols of Central Asia, Wanderers of the Arabian Desert, etc. (1928), até a parceria ser 
dissolvida.Os filmes de Marshall foram mostrados no curso de introdução à antropologia em 
Harvard, Titicut Follies (realizado por Fred Wiseman), e filmagens das atividades da polícia de 
Pittsburgh para o Lemberg Center for the Study of Violence. Em Man Bathing, A Joking 
Relationship e An Argument about a Marriage o foco está nos detalhes das interações 
interpessoais, o diálogo foi sincronizado à mão e traduzido através de legendas.  
A introdução de disciplinas dedicadas ao desenvolvimento de competências no âmbito 
do filme etnográfico foi iniciada por Margaret Mead na Columbia University nos anos 40 tem vindo 
a tornar-se extremamente popular entre os estudantes universitários. Rouch e Gardner treinaram 
também um número de cineastas individualmente. Nas palavras de Rouch, apenas “um em cem” 
acabam por ter a capacidade de combinar o rigor científico com a fluência do cinema. Como é que 
esta capacidade pode ser desenvolvida? Através de literatura, encontros como os International 
Film Seminars (desde 1955), o Festival dei Popoli (desde 1959), as Conferences on Visual 
Anthropology organizadas por Jay Ruby (desde 1968), Venezia Genti (1971-72), várias mesas 
redondas da UNESCO, e colóquios da UCLA (1968). Os programas universitários são eficazes em
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ensinar estratégias de cinema, embora muito trabalho falte ainda ser feito na teoria subjacente à 
filmagem etnográfica, começando com o desafio de reconciliar os sistemas rivais que são a arte e 
a ciência. 
 
2.1.3 Caraterísticas regionais 
União Soviética 
Preocupações com a transformação de sociedades foi um traço comum dos 
antropólogos e cineastas soviéticos (Debets, 1961 apud. Brigard, 1995). O que é impressionante 
acerca da primeira geração de cineastas soviéticos é a proximidade com a ciência e arte avant-
garde. Dziga Vertov, o pioneiro do documentário soviético, realizou a série Kino-pravda (“cinema 
verité”) (1922). Criou e divulgou a teoria da montagem, ou “a organização visual do mundo”.  
Europa 
Os cineastas na Europa do Leste e Central abordaram a vida tradicional com uma 
atitude de reverência. Karel Plicka realizou Za Slovensky ludem (Jogos da juventude Eslovaca, 
1931), Věčná píseň (The Eternal Song, 1941) e Zem spieva (Earth in Song, 1933) considerado ser 
o seu hino ao povo eslovaco. Drago Chloupek e A. Gerasimov filmaram uma zadruga croata em 
1933 (Dan u jednoj velikoj hrvatskoj porodici [A day in a large Croatian family]), antecipando na 
área das obras rurais Henry Storck na Bélgica e Georges Rouquier na França.  A Nordisk Filmes 
Kompagni e a Svensk Filmindustri coproduziram a série Svarta Horisonterer (Black Horizons, 
1935-36) filmado em Madagáscar pelo realizador húngaro Paul Fejos. Mais tarde, como Diretor de 
Investigação da Wenner-Gren Foundation, Fejos treinou equipas de filmagem em antropologia 
(Nomads of the Jungle, 1952) e antropólogos em filmagem (nas universidades de Yale e 
Columbia), embora os seus documentários não sejam tão bem conhecidos como as suas peças 
teátricas. 
Quanto ao documentário Francês, em 1926, Alberto Cavalcanti realizou Rien que les 
heures, a primeira das odes às cidades. Em 1929, George Rouquier fez Vendavagrs, precursor de 
Ferrabique (1946) e os seus outros filmes da vida no campo. Um filme obscuro, Coulibaly à 
l’aventure (1936), feito por G. H. Blanhon na África do Sul Francesa, precedeu Jaguar de Rouch 
por vinte anos, ambos em tema (trabalho migrante) e tratamento utilizado (representação 
improvisada). As técnicas empregadas em documentários acabaram por ser usadas em filmes de 
ficção como Toni (1934) de Jean Renoir. Em 1953, enquanto estudava a religião songai em Acra, 
Rouch foi convidado pelos padres Hauka para documentar sequências de um culto de possessão. 
O resultado foi Les maîtres fous, um curto filme que mostra adeptos Hauka possessos pelos 
espíritos de generais, doutores e camionistas da estrutura de poder britânica, enquanto chacinam 
cães, cozinham e comem-no, marcham para frente e para trás, dançam violentamente e espumam 
da boca. Ao incluir planos dos Hauka na sua vida quotidiana, Rouch sugere que o culto ajuda os 
seus membros a lidar com as tensões do dia a dia, particularmente na situação colonial (Muller 
_____________________ 
3Drifters 
Fonte: https://silentlondon.files.wordpress.com/2012/07/drifters_01.jpg 
Data de consulta: 20/09/2017 
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1971, p. 1473 apud. Brigard, 1995). O filme suscitou reações tão fortes que ambos os europeus e 
os africanos insistiram que o destruísse. Este contestou e Les maîtres fous acabou por ganhar um 
prémio em Veneza. 
Na Espanha, Luis Buñuel usou dinheiro ganho numa lotaria sindicalista para produzir 
uma sucinta obra-prima de indignação sonhadora, Las hurdes (1932). Cujo argumenta gira á volta 
da miséria dos habitantes de Cáceres. 
INET-md. No âmbito da unidade de investigação sediada no Departamento de 
Comunicação e Arte da Universidade de Aveiro foram também produzidos documentários de cariz 
etnográfico. Sons de Goa foi produzido por Rui Oliveira (2011) com base na investigação levada a 
cabo pela Professora Susana Sardo, doutorada em etnomusicologia. A investigação em causa 
reflete sobre a maneira como a presença portuguesa na Índia influenciou o seu panorama musical. 
Outro exemplo de produções que originaram do INET-md em Aveiro é o documentário 
denominado de Ligria de nôs terra: O Kola San Jon em Portugal e em Cabo Verde, produzido por 
Alexandra Fernandes (2014). Este documentário está vinculado com a investigação realizada por 
Ana Flávia Miguel, doutora em etnomusicologia. O Kola San Jon é uma celebração que ocorre 
anualmente no Bairro do Alto da Cova da Moura. Origina na tradição cultural cabo-verdiana e 
envolve diversas manifestações culturais, como um cortejo, música instrumental e cantada, dança, 
entre outros. 
Os documentários britânicos e americanos.  
Eram positivistas em 
tom e de âmbito popular. Um 
filme acerca da pesca de 
arenques no Mar do Norte, 
Drifters (1929) de John 
Grierson, esteve no início do 
movimento de documentários 
britânicos, que tinham 
intenção de formar uma 
cidadania mais consciente por 
meios de “tratamento criativo 
da atualidade” (Grierson, 
1966).
Robert Flaherty 
começou a sua carreira de cineasta como um explorador, acabou por realizar Nanook (1922) e 
Moana (1926). Ambos os filmes eram tecnicamente inovadores. Em Nanook, Flaherty usou um 
tripé com estabilização giroscópica, o que lhe permitiu prever e seguir os movimentos dos seus 
sujeitos com uma delicadeza que acabou por se tornar na sua marca; e enquanto filmava Moana 
 
Figura 3. Drifters de John Grierson3 
  
 
 
 
 
21 
 
descobriu que o filme pancromático conferia excelentes tons de cor à pele humana nos filmes a 
preto e branco, o que acabou por se tornar num padrão da indústria. Iris Barry chegou a atacar a 
autenticidade de Nanook, já que Flaherty não deixou nenhum registo sistemático da sua 
realização. Pelo que conta a Sra. Flaherty em 1925 as condições sobre quais foi filmado Moana 
são suficientes para descartar o seu valor enquanto registo de comportamento interpessoal. 
Rotha (1936 apud. Brigard, 1995) descreve duas etapas do documentário britânico: uma 
primeira etapa impressionista chegou ao seu auge com o filme de Basil Wright Song of Ceylon 
(feito para a Ceylon Tea Propagation Board em 1935). Na segunda etapa, a realista, foram usadas 
falas espontâneas e não ensaiadas. Em Housing Problems (produzido para a British Commercial 
Gas Association em 1935), Edgar Anstey e Arthur Elton levaram câmara e microfone para os 
distritos da classe trabalhadora de South London. Os residentes apontaram os vermes e outros 
sinais de delapidação “sem pedir” (Rotha 1936, p. 255 apud. Brigard, 1995). Desta maneira o filme 
não só ganhou credibilidade como desarmou potenciais críticas dos motivos dos cineastas: 
“Quando os sujeitos levantaram questões sociais mais óbvias, os factos e as pessoas falaram por 
si próprios” (Trustees, 1947, p. 50 apud. Brigard, 1995). Para Rotha existe uma terceira etapa, 
começando com a formação da National Film Board of Canada em 1939, sob a direção de 
Grierson, e a Colonial Film Unit (CFU), dirigida por William Sellers. Ambas eram organizações de 
propaganda, preocupadas com os esforços de guerra. A CFU, por exemplo, fez um filme projetado 
para apresentar o modo de vida britânico a Africanos, Mister English at Home (1940). Na década 
após a guerra Sellers e o seu grupo foram instrumentais no desenvolvimento da televisão na 
África inglesa. 
Harris declara que Mead se virou para a fotografia como resultado direto de críticas 
feitas a trabalhos anteriores, que desafiavam a veracidade dos dados usados (Harris, 1968, p. 417 
apud. Brigard, 1995). Quaisquer que tenham sido as causas, os efeitos da originalidade 
metodológica em Balinese Character tinham o propósito de estabelecer a fotografia como uma 
ferramenta respeitada na pesquisa antropológica (Bateson e Mead 1942 apud. Brigard, 1995). 
Enquanto Bateson e Mead estavam em Bali, Jean Rouch estava em Paris, estudando 
engenharia e criando redes de contatos que iriam levá-lo a tornar-se um líder do filme etnográfico 
na Europa, e um infatigável produtor e popularizador. A sua decisão de estudar antropologia foi 
tomada durante a Segunda Guerra, que ele passou na África Ocidental francesa supervisionando 
a construção de estradas e pontes. Ele navegou pelo Níger abaixo com dois amigos, fazendo 
filmes por tentativa e erro com uma Bell and Howell de 16mm comprada numa feira. O tripé que 
usavam caiu logo na água o que levou Rouch a precisar de desenvolver um estilo de filmagem 
original (Rouch 1955 apud. Brigard, 1995). 
_____________________ 
4Hitlerjunge Quex, um filme sobre o espírito da juventude alemã 
Fonte: https://pics.filmaffinity.com/hitlerjunge_quex_ein_film_vom_opfergeist_der_deutschen_jugend-986535943-mmed.jpg 
Data de consulta: 13/10/2017 
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Os cineastas alemães mostraram-se interessados pelo folclore, a partir do qual 
formaram os documentários Kulturfilm. Wilhelm Prager em Wege zu Kraft und Schönheit compara 
atletas Greco-Romanos com os atletas da modernidade alemã, ilustra o desenvolvimento da 
dança Havaiana e Birmanesa através dos Japoneses e Espanhóis. O filme conclui com imagens 
de famosos desportistas, incluindo Lloyd George a jogar golfe e Mussolini montado num cavalo. O 
publicista da Universum Film AG afirmava que este filme iria promover “a regeneração da raça 
humana” (Kracauer, 1947, p. 143 apud. Brigard, 1995). O Institut für des Wissenshaftlichen Film 
(Instituto do Filme Científico) foi reorganizado imediatamente a seguir à Segunda Guerra, logo os 
Alemães estavam novamente a filmar na Melanésia, África e Europa. A abordagem do Institut ao 
filme antropológico foi caraterizada pela ênfase na pureza científica (Spannaus 1961, p. 73-79 
apud. Brigard, 1995). Assuntos e tratamentos que pudessem ter significado ideológico eram para 
ser evitados. O Institut conduziu cursos intensivos em técnicas de filmagem para antropólogos em 
preparação para trabalho de campo, e forneceu equipamento para expedições suportadas pela 
Deutsche Forschungsgemeinschaft (Comunidade de Pesquisa Alemã). Com base neste programa 
o Institut publicou as suas “Regras para documentação de filme em etnologia e folclore” em 1959. 
Estas requerem que os filmes sejam feitos por pessoas com um sólido treino antropológico ou 
supervisão, e que seja mantido um registo exato do processo de produção; que os eventos 
gravados sejam autênticos, filmados sem 
ângulos nem movimentos de câmara 
dramáticos, e requerem também que o filme 
seja editado de modo a representar fielmente 
o assunto abordado. 
Em 1952, o diretor do Institut, 
Gotthard Wolf, foi o primeiro a implementar 
aquilo que havia sido repetidamente proposto, 
ao estabelecer em Göttingen o primeiro 
arquivo sistemático de filmes antropológico. 
Filmes que iam de encontro com os critérios 
estabelecidos pelo Institut eram, numa fase 
inicial, solicitados por antropólogos na 
Alemanha até que, com o aumentar do 
sucesso, começaram a ser requisitados 
internacionalmente. Foi Konrad Lorenz que 
iniciou a montagem e organização da 
Encyclopaedia cinematographica e outros 
adicionaram vários milhares de filmes sobre 
assuntos antropológicos e biológicos. 
 
 
Figura 4. Cartaz de Hitlerjunge Quex4 
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Adicionalmente, Bateson trabalhou no Museum of Modern Art onde fez uma análise do filme 
Hitlerjunge Quex (1933) para determinar algumas implicações psicológicas do nazismo. 
 
A história do filme etnográfico é rica em exemplos da sua capacidade única de registar os vários 
níveis de um evento, da sua utilidade em ensinar novas maneiras de ver, e do seu poder de 
evocar sentimentos profundamente positivos acerca da humanidade ao comunicar a essência de 
uma pessoa. Esta comunicação é estabelecida através dos meios audiovisuais, a compreensão 
das duas áreas e da maneira como se relacionam entre si deverá possibilitar uma melhor 
articulação dos conceitos etnográficos através das técnicas de produção audiovisual. 
2.2 A produção audiovisual 
A produção de um produto audiovisual é frequentemente considerada como sendo 
composta por três fases: pré-produção, produção e pós-produção. 
2.2.1 Pré-produção 
Engloba geralmente toda a preparação por trás de uma produção audiovisual. Amy 
Ferzoco (2015) afirma que a pré-produção começa no momento em que o guião começa a ser 
desenvolvido e envolve toda a planificação necessária para começarem a ser feitas as filmagens. 
Como explica Trisha Das (2007), o guião é muitas vezes o aspeto mais menosprezado no 
processo de produção, no entanto, começar a produção sem todas as outras preparações 
definidas na fase de pré-produção seria o que Das compara com fazer uma viagem sem um mapa. 
Tal como um mapa, é na fase de pré-produção que é determinado onde se pretende chegar com 
determinada produção audiovisual e qual o caminho a tomar para alcançar o destino. Como as 
produções audiovisuais podem ser consideradas como um formato de comunicação e, por sua 
vez, quase toda a comunicação é intencional e orientada a cumprir objetivos (Miller, 1995) é 
também nesta fase que deverão ser determinados quais estes objetivos, qual a mensagem a ser 
transmitida, qual o destinatário e quais os métodos que irão ser usados para cumprir com estas 
metas. As tarefas associadas com esta planificação podem variar imenso de acordo com a 
natureza do projeto, fatores como o género de produção (documentário, drama, reality show por 
exemplo) ou o orçamento disponível podem todos levar a que surjam necessidades particulares 
para cada produção e portanto não existe uma fórmula universal estabelecida para uma pré-
produção bem sucedida, no entanto, podem ser apuradas algumas tarefas mais comuns entre 
vários projetos audiovisuais: pesquisa, escritura do guião e storyboard, casting de 
atores/figurantes, procurar e assegurar localizações, agendamento da produção, entre outros 
(Ferzoco, 2015). Entre estas tarefas o guião parece ocupar uma posição de destaque, certamente, 
é possível levar a cabo um projeto audiovisual sem qualquer guião ou outro qualquer documento 
de pré-produção mas em qualquer produção frequentemente existem momentos em que o 
cineasta considera o que deveria ser filmado (Das, 2007) ou o editor se questiona de que maneira 
deverão ser editadas tais filmagens, as respostas a estas questões, quando previamente 
estipuladas no guião, permitem ao cineasta ou editor consultar rapidamente as respostas 
_____________________ 
5O documentário em etnomusicologia: a construção de um documentário a partir de 
material recolhido em trabalho de campo 
Fonte: http://hdl.handle.net/10773/8558 
Data de consulta: 21/02/2017 
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liberando o seu tempo e atenção para que possam ser aplicados nos posteriores processos de 
produção. 
Tal como o documentário em questão na 
presente dissertação, Rui Oliveira (2011) desenvolveu 
um documentário a partir de filmagens previamente 
capturadas, no seu documentário mostrou-se 
desnecessário planear qualquer filmagem e a fase de 
produção envolvia apenas o processo de edição de 
imagem e som, no entanto, este conjunto de condições 
particulares do seu projeto levou a um processo de pré-
produção igualmente particular que envolveu a análise 
do arquivo de vídeo das filmagens, a conversão dos 
formatos de cassete VHS e 8mm para formato digital, a 
construção da narrativa e do guião. 
 
 
Em contraste, Sofia Lima (2015) no seu documentário não usufruiu de um arquivo de 
imagens filmadas 
previamente, 
consequentemente a sua 
pré-produção envolveu a 
reunião e seleção de 
participantes, a seleção 
de locais, testes de som 
imagem nos devidos 
locais, seleção de 
equipamento de captação 
de vídeo e som, 
elaboração de guião e 
storyboard e 
agendamento de 
filmagens. No momento 
em que todas estas 
preparações se 
encontram prontas uma grande maioria das produções videográficas avança com as filmagens na 
fase de produção. 
 
 
Figura 5. “Algumas das cassetes 
(8mm à direita e VHS à esquerda) 
digitalizadas cujo conteúdo foi utilizado 
no documentário” de Rui Oliveira.5 
 
Figura 6. Planificação de filmagens elaborada por Sofia Lima. 
_____________________ 
6Expira, inspira : produção cinematográfica de um documentário sobre a natação adaptada 
da Feira Viva 
Fonte: http://hdl.handle.net/10773/14781 
Data de consulta: 21/02/2017 
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2.2.2 Produção 
 Está geralmente associada com a implementação prática das filmagens, isto implica 
reunir as pessoas envolvidas nos locais determinados, reunir, transportar e operar equipamento de 
captação, dependendo da natureza fictícia ou verídica de cada produção irá implicar a direção e 
gravação de atores ou a realização e gravação de entrevistas, entre muitas outras tarefas todas 
orientadas para cumprir com o propósito de produzir um arquivo de filmagens que permita 
alcançar o vídeo concetualizado anteriormente. Para além das filmagens está incluído também na 
fase de produção a animação de elementos gráficos e também a gravação de som necessária 
para transmitir ao público os trechos sonoros que constituem a parte áudio de uma produção 
audiovisual. A produção sonora pode envolver uma variedade de tarefas como a gravação de falas 
e outras fontes sonoras que podem ser usadas na construção de ambientes sonoros e efeitos 
especiais. 
No caso de Rui Oliveira a fase de produção envolveu a gravação da narração, o 
desenho, a digitalização, a edição e a animação de vários elementos visuais. Ao utilizar uma 
mistura de imagens 2D e 3D, Rui Oliveira criou uma identidade visual elaborada para o seu 
documentário. 
 
 
Figura 7. Estabelecimento da rota da câmara feito por Rui Oliveira numa das suas animações. 
 
Sofia Lima na sua fase de produção saiu 
equipada com câmaras, microfones e gravadores para ir 
filmar os locais e sujeitos relevantes à sua narrativa e 
assim criou praticamente todos os elementos visuais e 
sonoros que viriam mais tarde a ser refinados na fase de 
pré-produção.
 
2.2.3 Pós-produção 
É nesta fase que as filmagens e áudios irão 
passar por um processo de montagem, nesta fase, 
 
Figura 8. Filmagem de uma 
competição de natação em Santa 
Maria da Feira.6 
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segundo Maria Carvalho (2016), as imagens são trabalhadas cortando partes indesejadas dos 
clips com precisão, ordenando-os e trabalhando as transições entre eles. Será na montagem que 
o editor irá ditar a interpretação das imagens (Soares, 2007, p. 117 apud Carvalho, 2016). Maria 
Carvalho ilustra o poder que a imagem tem na interpretação subjetiva das imagens mencionando 
o “Efeito de Kuleshov”. Kuleshov foi um cineasta russo que experimentou com várias montagens 
contrapondo um grande plano da cara de um ator que se seguia com um plano de um prato de 
sopa, de um caixão e de uma mulher. Cada uma destas montagens suscitaram diferentes 
interpretações junto do espetador demonstrando os efeitos subjetivos das relações estabelecidas 
entre as imagens numa sequência. 
 Para além da 
sequencialidade das 
imagens o corte dos clips 
influencia a experiência do 
espetador, uma vez que é o 
corte que permite ao editor 
determinar o final de um clip 
para dar lugar ao próximo e 
para que a narrativa possa 
progredir. Por outro lado, 
este salto de perspetivas 
pode também quebrar com 
a continuidade narrativa 
pretendida e por isso 
existem uma série de 
técnicas para que a edição 
não quebre a imersão do 
espetador. Uma dessas estratégias consiste em cortar de uma imagem para outra no meio de uma 
ação, sendo que a ação começa num dos clips e acaba no seguinte. Adicionalmente os dois clips 
podem corresponder um ao outro apresentando caraterísticas semelhantes em termos de ação, 
composição ou até através de correspondência verbal. Existem também efeitos de fade in e fade 
out que gradualmente fazem a transição das imagens para ou a partir do preto. Estas transições 
podem também acontecer entre duas imagens, em que uma vai gradualmente perdendo 
opacidade em favor de outra imagem sobreposta. Todas estas escolhas técnicas acabam sempre 
por resultar num vídeo sujeito aos pontos de vista subjetivos e individuais das pessoas envolvidas 
na sua produção (Barbash & Taylor, 1997 apud. Oliveira, 2011, p. 38). 
 
A pós-produção envolve também a transformação de caraterísticas formais do vídeo e 
do som, caraterísticas como luminosidade, cor ou volume e tom e é muito comum nesta fase fazer 
a correção de cor do vídeo, porque a câmara não interpreta as cores da mesma maneira que o 
 
Figura 9. Resultado das diferentes montagens sequenciais 
descritas pelo efeito Kuleshov 
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sistema visual humano e por vezes pode conferir tons de cor indesejados nas cenas. Um tipo 
semelhante de correção é normalmente aplicado à luminosidade da imagem, o espetro de níveis 
de luminosidade possíveis de gravar com uma câmara é limitado, assim como os níveis de 
luminosidade que se podem mostrar num ecrã então normalmente tenta-se tirar o máximo de 
partido desse limitado espetro e correções são aplicadas para o garantir. 
 
Armado com os pressupostos teóricos que ajudarão na construção do guião a 
investigação conclui a sua natureza contextual passando à implementação prática, a produção e 
tratamento dos elementos visuais, textuais e sonoros 
3 IMPLEMENTAÇÃO PRÁTICA 
A implementação prática neste projeto começou, tal como indicado na metodologia (ver Figura 1), 
com uma fase de pesquisa, mais especificamente, numa entrevista não estruturada com 
Alexsander Duarte que permitiu a partilha dos principais conceitos que viriam a ser articulados no 
formato de vídeo. Esta fase de pesquisa implicou também a análise dos arquivos de vídeo 
resultantes do trabalho de campo de Alexsander Duarte. Para concretizar a segmentação do 
conteúdo foi analisada toda a tese original do etnomusicólogo e selecionados os tópicos mais 
importante para apresentação ao público, assim como, foi decidido qual o seu formato de 
apresentação em termos de ordem e encadeamento entre cada um dos tópicos 
 
3.1 Arquivo vídeo 
É importante salientar que os vídeos fornecidos por Alexsander Duarte foram gravados 
exclusivamente como ferramenta de análise científica e, portanto, na sua conceção foi 
negligenciado o propósito e preparação para produzir um documentário. Como resultado disso as 
gravações não seguem uma lógica narrativa nem, muitas vezes, foram produzidas com o rigor 
técnico exigido para comunicar eficazmente o assunto em questão. O arquivo de trabalho de 
campo do investigador de consiste em 232GB em vídeos, fotos e faixas musicais, nestes ficheiros 
estão registadas atividades agropecuárias, práticas musicais e entrevistas que o investigador 
realizou na tentativa de perceber como é que os intérpretes e ouvintes da música raiz entendem e 
operam os conceitos musicais ligados com o género musical. 
 
Nesta análise foram indexados todos os ficheiros de vídeo fornecidos por Alexsander Duarte para 
conduzir o documentário indicando a estrutura de pastas onde os ficheiros estão organizados e 
um nome abreviado para cada ficheiro (ex. 0000234.mpg abreviado para 234). Todos os ficheiros 
foram reproduzidos de modo a poderem ser registadas algumas palavras-chave acerca de cada 
um desses ficheiros numa tentativa de juntar informações relativas ao espaço onde decorre a 
ação, se o vídeo foi gravado no interior ou no exterior por exemplo, informações relativas à ação 
que decorre, às personagens e os assuntos de que falam e, finalmente, informações relativas à 
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qualidade dos ficheiros dos pontos de vista técnico e estético, prestando especial atenção ao grão 
presente na imagem, enquadramento utilizado, exposição luminosa e movimentos de câmara. 
 
Figura 10. Imagem do caderno onde foi feita a indexação e análise do arquivo de filmagens 
Esta análise ajudou a criar um contacto visual com a realidade presente no universo caipira e 
resultou não só numa compreensão mais profundada do tema em questão, como também na 
familiarização dos arquivos disponibilizados por Alexsander Duarte para que fosse possível na 
fase de construção do guião, relacionar a narrativa com o conteúdo das filmagens. Após 
conduzida esta análise viria a ser construído o texto narrativo. 
 
3.2 Construção texto narrativo 
A construção do texto narrativo foi feita em colaboração próxima com Alexsander Duarte, autor de 
“Folgazões do mogi-abaixo: música, caipiridade e paisagens cantadas” (2013), foram em reuniões 
presenciais com o investigador que foram apuradas quais as informações essenciais na 
comunicação daquilo que é o universo caipira. Para além da investigação presente na sua tese de 
doutoramento, Alexsander Duarte é natural da zona que Cândido (1964: 18) denomina de lençol 
caipira (ver Figura 11). 
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Figura 11. Mapa correspondente à área geográfica aproximada do “lençol caipira”, elaborado 
por Alexsander Duarte com base na bibliografia 
 
Sendo natural de Minas Gerais existe uma relação muito próxima entre o investigador e o objeto 
de investigação o que, combinado com o seu estudo, o torna numa rica e credível fonte de 
informação. Alexsander Duarte é também um cantautor e já tem uma vasta experiência nas artes 
comunicativas orais, por este facto, combinado com o seu sotaque natural da zona a ser retratada 
pelo documentário, foi considerado como um excelente candidato para o papel de narrador.  
 
Com o papel de narrador atribuído e os tópicos selecionados e organizados Alexsander Duarte 
elaborou um primeiro esboço do texto narrativo que viria a ser utilizado para a construção do guião 
e que pode ser consultado no Anexo 1. O texto construído foi subsequentemente apurado devido 
à extensa quantidade de informação que continha, resultando no texto que estava agora pronto a 
ser utilizado no guião. 
 
3.3 Construção do guião 
Com base no texto construído e os pressupostos teóricos de como construir um guião foram 
pensadas maneiras de ilustrar visual e sonoramente os conceitos articulados no texto. Os mapas 
foram especialmente úteis para representar as dimensões geográficas, juntos com a narração e 
outros elementos textuais criaram uma apresentação organizada das várias camadas 
informacionais disponíveis para comunicar com o público.  
 
Na narrativa construída para o primeiro episódio a história começa com a contextualização 
geográfica e histórica relevante para o universo caipira partindo de seguida para a definição dos 
conceitos envolvidos, mais especificamente, quem é o caipira e como é a vida dele, partindo 
finalmente para a explicação dos pormenores caraterísticos da música raiz/sertaneja/caipira. 
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Concluindo este processo, com o resultado apresentado no Anexo 2, o filme começaria a ganhar 
forma com a gravação do texto narrativo e subsequentes edições dos elementos visuais e sonoros 
seguindo o planeamento delineado. 
 
3.4 Gravação da narração 
Na gravação da narração, para tentar alcançar os 
melhores resultados do ponto de vista técnico sentimos a 
necessidade de um espaço que oferecesse as condições 
acústicas ideais para a gravação de áudio, por este 
motivo pretendíamos reservar o estúdio de som no DeCA 
que, por conceção, oferece um ambiente que minimiza 
as interferências de outros sinais com o equipamento de 
gravação (ruído gerado por frequências 
eletromagnéticas, ruído gerado por ventilação ou outras 
fontes sonoras exteriores à divisão que usaríamos para 
gravar). No entanto, o estúdio de som não estava 
disponível para as datas que tinham sido estabelecidas 
na fase de planeamento e, portanto, optamos por usar o 
estúdio audiovisual que, à partida oferece também 
condições semelhantes às do estúdio de som. O 
equipamento que pretendíamos usar para gravar 
consistia de um microfone stereo de condensador 
montado num tripé ligado através de um cabo dual XLR a 
uma interface áudio USB que permitiria fazer a ligação entre microfone e PC portátil. No entanto, 
surgiram problemas com o software de gravação e, portanto, como alternativa decidimos ligar o 
microfone diretamente a um gravador de áudio Zoom H4n, exemplificado na Figura 12. 
O áudio foi gravado em formato WAV, com uma taxa de amostragem de 44.1 kHz, profundidade 
de 24 bits e uma configuração de compressão predefinida no gravador que destaca as frequências 
sonoras mais próximas da voz humana atenuando ao mesmo tempo as restantes. Estas 
definições foram escolhidas de modo a tentar alcançar uma gravação que reproduza fielmente a 
fonte sonora original e com o mínimo de ruído possível. 
 
Após esta captação foi necessário o tratamento do áudio gravado, nomeadamente selecionar os 
melhores takes entre os bem-sucedidos e fazer a montagem. 
 
 
 
Figura 12. Réplica da 
configuração de equipamento utilizado 
para gravar narração 
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3.5 Edição de som 
O software utilizado para edição de som e vídeo foi o Premiere CC, com algum reforço do Audition 
CC, ambos os programas pertencem à Adobe Creative Cloud e nesta fase foi já criado um projeto 
no Premiere e importadas as gravações, que consistiam de um só ficheiro de áudio contendo 
todas as tentativas de narração. A primeira transformação aplicada às gravações consistiu de um 
conjunto de filtros usados para a redução de ruído, para aumentar o volume da voz, realçar as 
frequências sonoras associadas à voz humana e limitar os picos de áudio para que não excedam 
o volume de -6dB. Após estas edições as gravações foram cortadas em vários segmentos que 
permitissem controlar o tempo de pausa entre cada frase e, ao mesmo tempo, excluir tentativas 
falhadas em que o discurso tenha sido interrompido. Para cada um dos parágrafos Alexsander 
Duarte fez questão de gravar dois takes e daí surgiu a necessidade de ouvir e comparar o 
desempenho de cada um dos segmentos em termos de dicção e entoação. O resultado desta 
edição está ilustrado na Figura 13, na pista de baixo está representado o áudio antes de ser 
cortado, na de cima está representado o depois. 
 
Figura 13. Comparação da representação gráfica das gravações antes e depois de edição 
  
 
Para reforçar o comportamento de alguns elementos visuais foram usados dois efeitos sonoros, 
também retirados da web, referidos no guião como “ping” e “whoosh”. O “ping” ficou associado ao 
aparecer de um elemento visual do nada, enquanto que o “whoosh” ficou associado ao deslizar. 
Nas primeiras exportações feitas do documentário nenhum espetador comentou o “whoosh”, no 
entanto, o “ping” mostrou-se um problema, o tom agudo e o seu uso repetido num curto espaço de 
tempo levaram a algumas críticas que, eventualmente, levaram à sua substituição por um “pop” 
com caraterísticas formais menos metálicas, menos estridentes e num tom mais grave. As 
restantes faixas sonoras utilizadas estão associadas aos trechos de vídeos utilizados ao longo do 
documentário e os tratamentos a que estiveram sujeitas consistem no corte de partes 
indesejáveis, no baixar do volume para dar destaque à narração e a antecipação do trecho sonoro 
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ao visual, desta maneira o espetador é exposto ao trecho sonoro de um clipe de vídeo para 
prenunciar a chegada do trecho de vídeo ou, ao contrário, a continuação de um trecho sonoro 
para além da duração do vídeo para dar continuidade aos temas apresentados de um trecho para  
o próximo. 
Com a conclusão deste passo, a vertente áudio do documentário encontrava-se preparada para 
ser acompanhada com os vídeos que foram definidos na fase de pré-produção com a construção 
do guião. No entanto a edição de som continuou a ser necessária paralelamente com a edição de 
vídeo, para além da edição das gravações sentiu-se a necessidade de adicionar algum ambiente 
sonoro à primeira parte de contextualização geográfica do documentário, apesar de não estar 
previsto pelo guião, para este efeito foram combinadas duas gravações de vento distintos, estas 
gravações foram retiradas da Web, uma 
delas apresenta caraterísticas mais 
agudas e é percetível o assobiar do 
vento, enquanto que a segunda destas 
gravações apresenta caraterísticas mais 
graves para representar um vento forte. 
Um terceiro som de vento foi usado, um 
clipe curto usado em combinação com 
uma transição de imagem com nuvens. 
 
 
3.6 Edição de imagem 
Para complementar e ilustrar conceitos 
abordados durante a narração foram 
usados alguns elementos visuais que 
serviram muitas vezes para articular o 
conteúdo do documentário de maneiras 
que não seriam possíveis usando 
apenas as filmagens fornecidas por 
Alexsander Duarte. 
As as primeiras imagens do 
documentário envolvem a utilização de 
mapas para ajudar a ilustrar a 
contextualização geográfica. Para criar a 
ilusão de um mapa de papel foi 
adicionada uma textura de papel antigo 
usando os modos de mesclagem do 
Adobe Photoshop CC, processo ilustrado na Figura 14.  
 
Figura 14. Processo de aplicação de textura no 
mapa 
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Foi aplicado este tratamento a todos os mapas utilizados no documentário para  
manter consistência estética e temática. Com o primeiro mapa pronto a ser utilizado este foi 
importado para o Premiere e foi-lhe atribuído um ligeiro movimento lateral para incutir alguma ação 
neste segmento do documentário e para transmitir a sensação de o espetador está a sobrevoar o 
planeta Terra a uma grande distância. Para além de ação surgiu também a necessidade de criar 
algum tipo de sensação de profundidade e para isso foram usadas gravações de fumo 
sobrepostas ao mapa usando um processo semelhante àquele utilizado para adicionar textura ao 
mapa-mundo, só que desta vez aplicado a imagens em movimento, consta na Figura 15 um 
exemplo destas imagens. 
 
Para além de simularem a 
passagem de nuvens por cima do 
mapa estas imagens introduzem o 
primeiro mapa gradualmente, como 
que o mapa se materializasse 
através do fumo, são também 
utilizadas na transição de um mapa 
para outro cobrindo o mapa 
completamente com fumo que a 
seguir se dissipa revelando o 
próximo. 
 
 
Para destacar certas localizações geográficas a estratégia usada foi a sobreposição da bandeira 
representativa dessas localizações com a forma geométrica da área que ocupam, ilustrado na 
Figura 16. 
 
Figura 16. Bandeira de Minas Gerais assume a forma geométrica do estado 
 
Figura 15.  Exemplo das filmagens usadas para simular 
nuvens 
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Este efeito foi conseguido usando os contornos das áreas geográficas em questão como mapa de 
opacidade para as bandeiras. Ultrapassada esta fase de contextualização geográfica o 
documentário passa a depender mais de filmagens reais que transitam entre elas através do corte 
direto ou dissolução, uma transição de vídeo em que um clipe gradualmente perde a sua 
opacidade em favor de outro que vai ganhando opacidade resultando numa transição suave cuja 
duração pode ser controlada. 
3.6.1  O logotipo 
 
Figura 17. Logotipo Folgazões do Mogi-abaixo 
 
O logotipo produzido para representar a série Folgazões do Mogi-abaixo foi inspirado no conceito 
de música raiz, música enraizada no território caipira e cujas primeiras gravações foram feitas, 
provavelmente, em formato de disco de 78rpm quando Cornélio Pires formou a sua turma (Duarte, 
2013). 
 Em termos de produção esta imagem foi baseada numa outra imagem, Figura 18. 
Esta imagem foi editada de modo a serem retiradas as letras douradas para que pudessem ser 
substituídas com o título do documentário, as informações relativas à obra musical foram também 
substituídas com um exemplo de música sertaneja: 
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CABOCLO SERTANEJO 
(moda de Viola) 
COMPOSTO POR: Isaías de Melo 
INTÉRPRETES: Pioneiro e Colega. 
 
Estes novos textos, após terem sido inseridos 
aparentavam claramente ser resultado de 
manipulação de imagem e portanto algumas 
transformações foram executadas para que se 
integrassem melhor na imagem, a primeira 
destas transformações consistiu na aplicação de 
um modo de mesclagem, para que as letras 
assumissem alguma da textura do disco, no 
entanto, comparativamente com o resto da 
imagem as letras encontravam-se mais nítidas e 
por isso foi aplicado algum desfoque para resultar 
na imagem apresentada na Figura 18. 
3.6.2 Correção de exposição e equilíbrio de cores 
Depois de feita a montagem das imagens estas foram analisadas através duma ferramenta 
chamada “Lumetri scopes”, esta ferramenta mostra representações gráficas dos valores referentes 
às cores e luminosidade presente na frame que estiver a ser reproduzida pelo Premiere. É uma 
prática comum usar estas ferramentas para garantir o equilíbrio entre o vermelho, o verde e o azul 
(as cores usadas pelos monitores RGB) e também para garantir que o vídeo possa usufruir de 
toda a gama de luminosidade que o monitor oferece. Podemos observar na Figura 19, 
 
Figura 18. Imagem original de disco 
usada para produzir o logotipo 
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 um exemplo dessas 
representações 
gráficas, no eixo 
horizontal é 
representado a 
localização da 
informação 
apresentada 
relativamente à 
largura da imagem, 
verticalmente está 
representada a 
intensidade com que 
cada pixel é 
iluminado, neste 
caso o valor 0  
significa um pixel não 
iluminado (preto) e 100, ou 255, significa 
um pixel iluminado ao máximo, o gráfico 
apresentado na Figura 20 apresenta o 
mesmo tipo de lógica, mas neste caso 
cada frame se encontra dividida nas três 
cores que a compõe. O equilíbrio das 
cores foi feito através de uma análise 
destas componentes em cada um dos clips 
nos quais foram aplicados um efeito 
intitulado de “Curvas RGB” que nos 
apresenta quatro gráficos semelhantes aos 
descritos acima que nos permitem 
manipular os valores exibidos no 
 “Lumetri scopes”. 
A partir desta manipulação foi feita uma correspondência entre as formas geométricas descritas 
nos gráficos Lumetri, resultado final na Figura 21. 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 19. Gráfico de análise de luminosidade (Luma) 
 
Figura 20. Gráfico de análise de cores (RGB) 
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3.6.3 Máscara de desfoque 
Devido à pouca resolução das imagens em arquivo foram pesquisadas algumas estratégias para 
preparar o material de campo para ser exibido em ecrãs de maior resolução, uma das estratégias 
que apareceu mais frequentemente para este tipo de processos foi a aplicação de um efeito 
chamado de “Máscara de desfoque”. Este efeito, quando aplicado num clip, processa todas as 
frames à procura de arestas e realça o contraste luminoso entre as áreas que as arestas dividem. 
No entanto, como este efeito atua na luminosidade dos vídeos estava a interferir com a correção 
previamente feita, para além de que conferia ao vídeo um aspeto menos definido. Apesar de 
mascarar algum ruído de fundo, esta opção foi descartada em favor da adição de grão na imagem. 
 
3.6.4 Granulação 
Apesar de parecer contraditório adicionar ainda mais ruído a vídeos já com pouca definição esta 
estratégia garante que todas as imagens no documentário apresentem um perfil de ruído comum. 
O efeito foi conseguido através de recursos online, usando um ficheiro vídeo que contem apenas 
granulação e sobrepondo-o a todos os outros clips, de seguida o seu modo de mesclagem foi 
definido para “Sobreposição”. 
 
3.6.5 Tom dourado e sombras frias 
Numa última tentativa de conferir a todas as filmagens uma unidade identitária sobre o estandarte 
“Folgazões” foi aplicado um tratamento de cor sobre as filmagens com a intenção de lhes conferir 
 
Figura 21. Resultado da correção de cor 
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um tom dourado. Dourado porque se aproxima das cores quentes presentes no logotipo do 
documentário. Isto foi feito aplicando mais um efeito de “Curvas RGB” a partir do qual foram 
aumentados os valores vermelhos e atenuados os valores azuis e verdes. Para contrabalançar 
esta mudança foram conferidos tons azuis às partes mais escuras da imagem usando um efeito 
chamado “Lumetri color”. 
 
O último tratamento feito à componente visual do documentário foi adição de uma vignette 
também através do “Lumetri color” usada para conferir um ligeiro look cinematográfico às imagens. 
No final disto tudo, todos os efeitos descritos a partir do ponto 3.6.4 foram atenuados entre 25% a 
75% para evitar o exagero no processamento da imagem e manter alguma da aparência natural 
das imagens. 
 
Após a conclusão da edição de som e imagem o projeto foi exportado numa resolução de vídeo de 
720p, um formato padrão de alta definição e tem uma duração de oito minutos e quarenta e nove 
segundos. O ficheiro exportado implicou a sua análise para que fosse avaliado o que implicou com 
que alguns elementos fossem criados, alterados ou eliminados conforme as sugestões. Destas 
sugestões as mais importantes vieram de Alexsander Duarte na tentativa comunicar mais 
eficazmente o conhecimento representado no documentário, e as do Doutor Rui Raposo. Feitas 
estas alterações e após segunda análise o documentário foi considerado como concluído dando a 
possibilidade de refletir sobre o trabalho que foi feito.  
4 CONCLUSÕES 
Finalmente saindo da linha de montagem o documentário está pronto para cumprir as finalidades 
estabelecidas, mas até que ponto o filme realmente cumprirá com os objetivos propostos? Propôs-
se, no início do projeto, a construção de um capítulo de um documentário. No início do projeto foi 
criada a estratégia que viria a ser posta em prática para alcançar este objetivo, esta estratégia 
consistiu na divisão da produção do documentário em três fases: uma primeira de planeamento e 
preparação (Pré-produção) considerada como sendo a mais importante e mais demorada, uma 
segunda de execução (Produção) e uma terceira de polimento (Pós-produção). No período de 
tempo em que decorreram estas fases foram executadas todas as tarefas associadas e, portanto, 
pode-se considerar a produção do capítulo concluída. A produção deste capítulo foi articulada com 
a escrita deste documento que serviu a produção videográfica numa primeira fase de 
concetualização, contextualização teórica e mais tarde documentou de que forma foi levado a 
cabo o projeto. 
4.1 Fragilidades do projeto 
Neste projeto articulado principalmente entre dois sujeitos de áreas de conhecimento distintas é 
pertinente questionar até que ponto estas duas vertentes se podem sobrepor uma à outra. 
Infelizmente não existe uma ferramenta capaz de medir este fator com rigor científico e não pode 
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ser confirmada, portanto esta preocupação pode apenas ser justificada nas medidas tomadas 
pelos autores para evitar esta sobreposição e que estão descritas neste documento. 
 
Outra das fragilidades encontradas foi a falta de planificação estabelecida em termos de público 
alvo que ajudaria a justificar a escolha de simplificar extensivamente os conteúdos 
etnomusicológicos a transmitir para o público. 
 
As filmagens resultantes do trabalho de campo em questão também dificultaram o seu uso. O 
ruído visual introduzido pela câmara comprometeu a qualidade das imagens, fator que é 
exacerbado pela falta de resolução das filmagens. Este ruído é particularmente visível quando as 
filmagens são visualizadas num monitor de grandes dimensões. Para além deste fator as imagens 
carecem de preocupação ao nível de composição, movimento e estabilidade. 
 
A falta de conhecimento no campo de etnomusicologia levou também à necessidade de recorrer à 
constante análise do trabalho por parte de Alexsander Duarte e, consequentemente, a inúmeras 
alterações de modo a que o trabalho final correspondesse mais às expetativas do investigador. 
 
Outro grande obstáculo foi a dificuldade de articular a escrita deste documento com a produção do 
vídeo que levou ao atraso no cumprimento de metas e problemas motivacionais. 
4.2 Contributo para a área 
Com este projeto pretende-se contribuir tanto para a área de Tecnologias da Informação e 
Comunicação como para a de Etnomusicologia que, segundo a literatura revista na fase de 
pesquisa teórica, partilham um vínculo bastante profundo devido às possibilidades que a 
tecnologia trás às práticas de conservação e arquivação de práticas musicais. Para ambas as 
áreas é exemplificado neste projeto a implementação de uma estratégia de produção audiovisual e 
cujo resultado pode ser verificado no documentário produzido. Através deste projeto será possível 
analisar este resultado e avaliar até que ponto cumpriu com os objetivos propostos e teorizar 
sobre como melhor alcançar estes objetivos e possivelmente até executar uma implementação 
prática. Para a área de etnomusicologia foi criado um documento com o objetivo de oferecer ao 
público um formato acessível para permitir a compreensão daquilo que engloba a música caipira. 
Esta divulgação deverá resultar numa maior consciencialização da realidade das práticas musicais 
que foram objeto de estudo na tese de doutoramento de Alexsander Duarte, Folgazões do Mogi-
abaixo: Música, Caipiridade e Paisagens Cantadas. 
4.3 Perspetivas de investigação futura 
Pressupõe-se, com a produção de apenas um dos capítulos do conteúdo a transmitir, que este 
projeto terá continuidade e, portanto, esta conclusão aplica-se apenas a uma fase do projeto que 
continuará até que todos os capítulos estejam produzidos. Nesta continuação irá ser tomada em 
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conta as avaliações feitas ao primeiro capítulo do documentário e irão ser produzidos mais 
exemplos da estratégia aplicada permitindo assim avaliar diferentes resultados desta estratégia 
numa perspetiva mais alargada. 
Consequentemente, será interessante avaliar de que modo este projeto irá contribuir para futuros 
projetos semelhantes no caso de ser referenciado como fonte de pesquisa. 
  
41 
 
  
42 
 
5 BIBLIOGRAFIA 
 
Arnheim, R. (1956). Art and visual perception: A psychology of the creative eye. Univ of California 
Press. 
Bateson, G., & Mead, M. (1942). Balinese character: A photographic analysis. New York, 17-92. 
Birdwhistell, R. L. (1952). Introduction to kinesics. University of Louisville. 
Das, T. (2007). How to write a documentary script. Public Service Broadcasting Trust. 
De Brigard, E. (1995). The history of ethnographic film. Principles of visual anthropology, 13-43. 
Debets, G. F. (1961). Forty Years of Soviet Anthropology. Jerusalem: Israel Program for Scientific 
Translations.[Taken from Sovetskaya Antropologia 1957, No. 1: 7-30] 
Duarte, A. (2013). Folgazões do mogi-abaixo: música, caipiridade e paisagens cantadas. 
Disponível em: http://hdl.handle.net/10773/12353 
Fernandes, A. (2014). O documentário em etnomusicologia: as pontes identitárias do Kola San 
Jon. Disponível em: http://hdl.handle.net/10773/13319 
Ferzoco, A. (2015, November 10). WHAT ARE THE THREE STAGES OF VIDEO PRODUCTION? 
Disponível em: http://blog.catmedia.com/what-are-the-three-stages-of-video-production 
Grierson, J. (1966). Grierson on documentary. Univ of California Press. 
Harris, M. (1968). The rise of anthropological theory. New York: Crowell. 
Kracauer, S., & Quaresima, L. (1947). From Caligari to Hitler: A psychological history of the 
German film (Vol. 1974). Princeton, NJ: Princeton University Press. 
Lajard, J. & Regnault, F. (1895). Poterie crue et origine du tour. Bull. Soc. Anthropol. Paris, 6, 734-
39. 
Lima, S. (2015). Expira, inspira: produção cinematográfica de um documentário sobre a natação 
adaptada da Feira Viva. Disponível em: http://hdl.handle.net/10773/14781 
Mead, M. (1995). Visual anthropology in a discipline of words. Principles of visual anthropology, 3, 
3-12. 
Michaelis, A. (2012). Research films in biology, anthropology, psychology, and medicine.  New 
York: Academic Press. 
Miller, Catherine. (1995). Organizational Communication. 6. 
Oliveira, R. (2011). O documentário em etnomusicologia: a construção de um documentário a 
partir de material recolhido em trabalho de campo. Disponível em: 
http://hdl.handle.net/10773/8558 
Régnault, F. (1896a). Les attitudes du repos dans les races humaines. Revue encyclopédique, 
1896, 9-12. 
Régnault, F. (1896b). La locomotion chez l'homme. Masson. 
Régnault, F. (1897). Le grimper. Revue Encyclopédique. Paris: se, 904-905. 
Régnault, F. (1912). Les musées des films. Biologica 2 (16) (Supplement 20). 
  
43 
 
Regnault, F. (1923a). Films et musées d’ethnographie’. Association française pour l’avancement 
des sciences. Conférences, Bordeaux, Académie des sciences. 
Regnault, F. (1923b). L'histoire du cinéma. Son rôle en anthropologie. Bulletins et Mémoires de la 
Société d'anthropologie de Paris, 3(1), 61-65. 
Regnault, F. (1931). Le rôle du cinéma en ethnographie. La nature, 59, 304-6. 
Rotha, P. (1936). Documentary Film. 
Rouch, J. (1955). Cinéma d’exploration et ethnographie. Connaissance du monde, 1, 69-78. 
Sadoul, G. (1966). Histoire du cinema mondial des origines à nos jours. Flammarion. 
Spannaus, G. (1961). Der wissenschaftliche Film als Forschungsmittel in der Völkerkunde: 
Entwicklung, Probleme, Zukunftsaufgaben. 
Young, C. (1975). Observational cinema. Principles of visual anthropology, 65-80 
 
  
44 
 
6 ANEXOS 
 1.1. Anexo 1 – Primeiro esboço do texto narrativo do primeiro episódio 
Situado na região Sudeste do Brasil, o Estado de Minas Gerais é o quarto maior em área territorial 
e o segundo mais populoso, além de ser também o estado brasileiro com o maior número de 
municípios. Sua vasta área territorial é dividida em regiões administrativas organizadas em 12 
mesorregiões, cada qual com historiais particulares associados, respetivamente, a distintos 
momentos que marcam a história do Brasil. O ouro, a água, o leite ou o café são alguns dos 
protagonistas das crônicas narradas por este universo. 
 
Por fazer fronteira com outros 7 estados brasileiros, é possível identificar uma cartografia cultural 
diversa que se constrói ao longo de sua extensão. A apropriação de hábitos oriundos de diferentes 
grupos étnicos ao longo dos séculos proporcionou a consolidação de um mosaico patrimonial 
cultural, tanto material quanto imaterial, onde o fazer musical é cada vez mais reivindicado 
enquanto tal. 
 
Dentre as 12 mesorregiões nas quais o estado de Minas Gerais é dividido, fazendo fronteira com 
os estados de São Paulo e Rio de Janeiro, encontra-se a mesorregião denominada “Sul e 
Sudoeste de Minas”, mais conhecida genericamente como “Sul de Minas”. Neste sentido, em 
relação ao fazer musical, quais práticas foram legadas pelas pessoas que ali viveram e ainda 
vivem? Como se dá a transmissão desse saber? Quais as características dessa música? 
 
Nossa aventura, portanto, começa numa pequena cidade chamada Jacutinga, com cerca de 
25.000 habitantes, situada num ponto fronteiriço entre os estados de Minas Gerais e São Paulo. 
Seu nome, Jacutinga, remete a uma ave típica da Mata Atlântica muito abundante neste território. 
Atualmente a cidade é conhecida como “capital das malhas” devido à intensidade de sua indústria 
de confecção de malhas e tricot. Contudo, seu historial remonta a um período de mineração, cuja 
fundação data de 1835 e cuja emancipação data de 1901. Foi um importante ponto de paragem 
entre comerciantes e exploradores que, a princípio, entraram a partir de vias naturais como os 
rios. O principal rio nesta área é o Mogi-Guaçu, que nasce na Serra da Mantiqueira a mais de 
1600 metros de altitude, no município de Bom Repouso. Ao longo de sua bacia, alguns povoados 
foram distintamente designados a partir do próprio. Este ponto em ocasião foi então designado 
como Mogi-Abaixo em contraponto a outra área designada Mogi-Acima mais ao norte desta. 
 
O universo musical que se verifica no Mogi-Abaixo remete a uma paisagem rural onde vigora a 
figura do violeiro/cantador que também é designado por folgazão. Duas coisas são indissociáveis 
do folgazão: 1) seu parceiro com o qual forma uma dupla para sua cantoria; e 2) a viola caipira, 
instrumento de 10 cordas de aço, dispostas em 5 pares, que descende de suas familiares trazidas 
da Península Ibérica pelos portugueses. 
 
 O adjetivo acoplado ao vocábulo viola, nesse caso, a viola caipira, revela uma importante marca 
desse território e que se prende a um conjunto de representações simbólicas conhecidas 
genericamente como cultura caipira. 
 
Mas o quê ou quem é o caipira? 
A maior parte da literatura onde o conceito de caipira é abordado (ex: Cândido 1964; Brandão 
1983, Ribeiro 2006[1995]), expressa uma relação clara com dois tipos de cartografia: a geográfica 
e a social ou de estatuto. Ou seja, a cultura caipira é habitualmente remetida para um território de 
existência – aquele onde vivem os indivíduos que geram e que alimentam essa cultura e as suas 
representações - e para um lugar social de secundarização, pelo qual é identificada e adjetivada. 
Falamos sobretudo de um contexto rural e dos indivíduos que o habitam. 
 
O antropólogo Darcy Ribeiro, em sua obra “O povo brasileiro”, afirma que a cultura caipira remonta 
ao período colonial do Brasil, mais precisamente o período da crise da mineração, e identifica o 
caipira como uma espécie de “bandeirante atrofiado” que abandona a sua condição migrante para 
se sedentarizar num território particular. Isto decorreu numa amplo território no centro-sul do Brasil 
conhecido então por Paulistânia e que hoje corresponde a vários estados, designadamente São 
Paulo, Minas Gerais, Espírito Santo, Rio de Janeiro, Mato Grosso (e Mato Grosso do Sul), Paraná 
e Goiás. 
 
Darcy Ribeiro se refere a esse território como “área cultural caipira”, que no entanto se consitui 
num conceito inoperante e fartamente discutido nas ciências sociais e na etnomusicologia. Por 
isso parece-me mais adequada a expressão “lençol caipira” proposta por António Cândido que de 
uma forma imagética e evidentemente metafórica, remete para um território aparentemente fluido 
e de moldura flexível. 
 
Contudo, o vocábulo caipira não é uma designação gentílica, ou seja, não remete para um 
território definido do ponto de vista de uma divisão política. Também não remete para alguma 
atividade laboral como por exemplo pescador, marinheiro, camponês, etc. Disto resulta que alguns 
autores (Cândido, Martins), vão definir o caipira como uma característica “estamental”, ou seja, um 
modo de ser. 
 
O percurso histórico no qual o conceito de caipira se inscreve revela primeiramente uma 
conotação depreciativa, sobretudo a partir de 1914 com o personagem Jeca Tatu de Monteiro 
Lobato que o definiu como “um sujeito obscurecido pela preguiça e inapto à civilização.” (Silva 
2007, n.p.). entretanto, esta conotação já era assim explícita antes disso, como se verifica no texto 
do etnógrafo português César das Neves que no volume I do “Cancioneiro de Músicas Populares”, 
publicado em 1893, define caipira como “palavra [brazileira] que significa raça desprezível” (1893: 
232). 
  
De uma maneira geral, o caipira é associado a uma iconicidade marcada a partir da língua (o 
sotaque ou dialeto caipira), do território (o meio rural do centro-sul de Brasil), de uma indumentária 
(marcada por exemplo por uma camisa quadriculada e um chapéu, geralmente de palha), uma 
culinária, alguns hábitos (como contar causo, fumar cigarro de palha, tomar cachaça, pescar, etc.) 
este imaginário pode ser constatado nas figuras do Jeca, personagem consagrado por Amácio 
Mazzaropi a partir da década de 1950, e o Caipira Barnabé que se autointitula como o “caipira 
mais famoso do Brasil”.  
 
Música caipira x música sertaneja 
Há ainda um importante aspecto que é certamente um dos maiores emblemas da iconografia do 
caipira que é precisamente a música. Isto se dá sobretudo pela figura do violeiro, isto é, o tocador 
de viola caipira e cantador de modas-de-viola. A viola caipira adquire um valor simbólico visível por 
sua evocação em contextos de naturezas diversas como nomes de rádio (web rádio viola viva), 
nomes de programas de rádio e TV (“No braço da viola” na REJ e “Viola, minha viola” na TV 
Cultura), nomes de festivais de música raiz (“Viola de todos os cantos” pela EPTV Sul de Minas, 
afiliada da Rede Globo), como uma espécie de brasão em ilustrações e também como ornamento 
em diferentes espaços. 
 
Entretanto, que música fazem esses violeiros? Aqui revela-se uma grande dificuldade que se 
prende com a adjetivação da música que se encontra nesse território. Essa dificuldade decorre de 
um dualismo que emerge a partir das categorias música caipira e música sertaneja. 
 
Na verdade, podemos dizer que existem três registos igualmente importantes na atribuição de 
designações e de categorias à música neste contexto. Um está incluso nos discursos escritos, 
produzidos por académicos, folcloristas, eruditos locais e jornalistas. Outro decorre da própria 
indústria da música que, por questões de mercado, cria rótulos vendáveis para a música que 
produz (música caipira, música sertaneja e sertanejo universitário). E, finalmente um terceiro, 
gerado no contexto da performance e usado pelos protagonistas no ato de fazer a música – os 
violeiros, cantadores – que não recorrem a nenhuma categoria genérica referindo-se à música que 
fazem como “moda”, “catira”, “folia”, “congada”, “São Gonçalo”, “cururu”, “cateretê”, entre outros. 
Estes universos são evidentemente permeáveis entre si sendo que os músicos procuram de 
alguma forma incorporar e operar (aceitando ou rejeitando) os conceitos produzidos pelos 
estudiosos e pela indústria. 
 
Nesse sentido, e dependendo do momento histórico ou do contexto de origem, assistimos à 
utilização de forma indiferenciada das categorias genéricas de música sertaneja e música caipira, 
em referência ao mesmo universo musical. Para alguns autores, porem, como o caso de José de 
Souza Martins, há marcadamente uma dicotomia entre música caipira x música sertaneja que 
 consiste, em sua opinião, na diferença estatutária da música a partir de uma perspectiva de 
análise marxista: enquanto a música caipira detém somente valor de uso, a música sertaneja 
detém valor de troca. Para o autor, a música caipira é aquela anterior à indústria e que cumpria 
uma função mesmo como mantenedora dos bairros rurais a partir das práticas lúdico-religiosas. Já 
a música veiculada pela indústria a partir de 1929 com a edição da série da Turma do Cornélio 
Pires, o autor entende como música sertaneja.  
 
Neste enquadramento, a utilização da designação de música raiz parece proporcionar a 
desvinculação da problemática caipira x sertanejo uma vez que a expressão música raiz é 
recorrente no discurso local e no dos meus colaboradores.  
 
“(...)a música sertaneja, ela é a música caipira... é a música sertaneja caipira, é a música raiz... cê 
entendeu? A música sertaneja caipira é a música raiz” (Violeiro Paraná, Valdenilson de Paiva, 
25/04/12). 
“Na verdade, eu acho que a música sertaneja raiz caipira que é a verdadeira” (Sueli Paiva, esposa 
do violeiro Paraná, 25/04/12). 
 
Como música raiz neste quadro entende-se um universo musical que engloba vários “ritmos” como 
a moda-de-viola, o pagode-de-viola, a querumana, a guarânia, dentre outros, performado por uma 
dupla cantando em dueto com acompanhamento da viola caipira.  
 
O termo moda é comum entre os violeiros e receptores. Mais do que isso, é usado como 
diferenciador que remete para um universo estético particular que é reconhecido pelos músicos e 
receptores como uma unidade performativa associada ao universo da “autêntica” música raiz, 
como se verifica no depoimento do colaborador Seu Nestor: 
 
“Pra ser bem franco, pra falar prucê, rádio mêmo eu só ouço aqui cedo, eu ligo o rádio cedo na 
Nova FM de Andradas das 5:00 às 6:00, porque depois das 6:00 pra frente já começa a tocar 
aquelas modinha que só fala de “muié, cachaça e cama”, aquilo ali pra mim não vira! Eu sou que 
nem o Serjão de Pinhal que falava “eu não gosto de música, eu gosto de moda!” (Nestor, 
22/05/2012). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 1.2. Anexo 2 – Guião do primeiro episódio 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
FOLGAZÕES DO MOGI-ABAIXO 
 
Por 
 
Alexsander J. Duarte 
Bruno M. Almeida 
 1. MAPA MUNDI 
ALEX 
No planeta Terra tem este país aqui. 
A bandeira brasileira sobrepõe-se ao país no mapa. 
Zoom in to: 
Mapa do Brasil 
ALEX 
E este aqui é o Estado de Minas 
Gerais. 
SFX: Ping! 
OVERLAY: A bandeira de Minas Gerais sobrepõe o estado no 
mapa. 
O brasão do estado aparece lateralmente ao mapa do brasil. 
ALEX 
O quarto maior em área… 
SFX: Ping! 
OVERLAY: Área - 586 522,122 km²  
…e o segundo mais populoso. 
SFX: Ping! 
OVERLAY: Pop. - 20 997 560 hab. 
O ouro, a água, o leite e o café são 
as principais produções deste espaço. 
SFX: Whoosh, whoosh, whoosh, whoosh! 
Ecrã divide-se em 4 faixas verticais de igual largura, em 
cada uma destas faixas passar vídeos de ouro, água, leite e 
café. 
ALEX 
O estado é dividido em… 
Wipe to: 
Mapa minas gerais 
ALEX 
…12 mesorregiões. 
As 12 regiões flasham cores diferentes. 
ALEX 
 Essa aí é a mesorregião denominada de 
"Sul e Sudoeste de Minas", mais 
conhecida genericamente como "Sul de 
Minas". 
A mesorregião Sul de Minas flasha vermelho. 
ALEX 
Nossa aventura começa aqui… 
Zoom in to: 
Mapa da cidade de Jacutinga. 
ALEX 
…Numa pequena cidade chamada de 
Jacutinga. 
Imagens da cidade de Jacutinga. 
ALEX 
Com cerca de 25.000 habitantes… 
SFX: Ping! 
Aparece: População – Est. 22.797 habitantes 
ALEX 
…situada num ponto fronteiriço entre 
os estados de Minas Gerais e São 
Paulo. Seu nome, Jacutinga, remete a 
uma ave típica muito abundante neste 
território. 
Imagens do pássaro Jacutinga. 
ALEX 
Atualmente é conhecida como "capital 
das malhas". 
Imagens produção de malhas. 
ALEX 
Devido á intensidade de sua indústria 
de confeção de malhas e tricot. 
Contudo, seu historial remonta a um 
período de mineração. 
Imagens exploração mineira 
 ALEX 
Foi um importante ponto de paragem 
entre comerciantes e exploradores 
que, a princípio, entraram a partir 
de vias naturais como os rios. O 
principal rio nesta área é o Mogi-
Guaçu… 
Imagens Mogi-Guaçu (Otavio salles /23) 
ALEX 
…que nasce na Serra da Mantiqueira a 
mais de 1600 metros de altitude. 
Pelo Mogi-abaixo vigora a figura do 
violeiro/cantador que também é 
designado por folgazão. 
(Abertura Folgazões) 
2. IMAGENS FOLGAZÕES 
ALEX 
Duas coisas são indissociáveis do 
folgazão: 
1- seu parceiro… 
Imagens duplas de violeiros (cruzeiro e oriente/ 153.mpg 
nos bracos da viola/ 13.mpg) 
ALEX 
…com o qual forma uma dupla para sua 
cantoria.  
e 2 - a viola caipira, 
 
Imagens viola caipira 
 
instrumento com 10 cordas de aço, 
dispostas em 5 pares, que descende de 
suas familiares trazidos da Península 
Ibérica pelos portugueses. 
 Ao nome desta viola… 
 
Imagem desfoca e escurece.  
SFX: Whoosh! 
OVERLAY: Viola (letras brancas deslizam de baixo 
até ao centro do ecrã.) 
ALEX 
…está acoplado o adjetivo "Caipira" 
OVERLAY: Caipira (letras amarelas juntam-se ás 
anteriores) 
ALEX 
Que revela uma importante marca desse 
território genericamente conhecida 
como cultura caipira. 
Mas o quê o quem é o caipira? 
 
OVERLAY: a palavra Viola desaparece e Caipira 
assume uma posição central 
ALEX 
A maior parte da literatura onde o 
conceito de caipira é abordado fala 
sobretudo de um contexto rural e dos 
indivíduos que o habitam. 
 
Imagens Brasil rural 
ALEX 
O antropólogo Darcy Ribeiro, em sua 
obra "O povo brasileiro", afirma que 
a cultura caipira remonta ao período 
colonial do Brasil, mais precisamente 
o período da crise da mineração, e 
 identifica o caipira como uma espécie 
de "bandeirante atrofiado" que 
abandona a sua condição migratória 
para se sedentarizar num território 
particular. Isto decorreu num amplo 
território no centro-sul do Brasil 
conhecido então por Paulistania e que 
hoje corresponde a vários estados… 
 
Mapa do Brasil 
ALEX 
…designadamente São Paulo, Minas 
Gerais, Espírito Santo, Rio de 
Janeiro, Mato Grosso (e Mato Grosso 
do Sul), Paraná e Goiás. 
 
Os sete estados iluminam-se no mapa. 
 ALEX 
Contudo, o vocábulo caipira não 
remete para um território definido do 
ponto de vista de uma divisão 
política, nem para alguma atividade 
laboral como por exemplo pescador 
marinheiro, camponês, etc. Disto 
resulta que alguns autores vão 
definir o caipira como um modo de 
ser. 
Imagens Jeca Tatu 
ALEX 
O conceito caipira, historicamente 
revela uma conotação depreciativa, 
sobretudo a partir de 1914 com o 
personagem Jeca Tatu de Monteiro 
Lobato que o definiu como "um sujeito 
obscurecido pela preguiça e inapto a 
civilização" - Silva 2007 
No entanto, esta conotação já era 
reconhecida antes disso, como podemos 
verificar no texto do etnógrafo 
português César das Neves que no 
volume I do "cancioneiro de Músicas 
Populares"… 
Capa do cancioneiro Músicas populares 
ALEX 
…publicado em 1893, define caipira 
como “palavra brasileira que 
significa raça desprezível” (1893: 
232). 
Imagens do texto em questão 
ALEX 
 De uma maneira geral, o caipira é 
ionicamente associado ao sotaque ou 
dialeto caipira, ao meio rural do 
centro-sul do Brasil, a uma 
indumentária… 
Imagem Jeca Tatu 
ALEX 
…marcada por exemplo por uma camisa 
quadriculada e um chapéu, geralmente 
de palha, a alguns hábitos ("como 
contar causo", fumar cigarro de 
palha, tomar cachaça, pescar, etc.) 
este imaginário pode ser constatado 
nas figuras do Jeca, personagem 
consagrado por Amácio Mazzaropi a 
partir da década de 1950 e o Caipira 
Barnabé… 
Imagens Caipira Barnabé(TrabalhoCampo /trabalho 
campo Alex 2011 Brasil/ brasil 
ALEX 
…que se autointitula como o “caipira 
mais famoso do Brasil”. 
E há ainda um importante aspeto que é 
certamente um dos maiores ícones do 
caipira que é precisamente a música. 
Imagem escurece. 
3. OVERLAY: Música caipira x música sertaneja 
ALEX 
A música caipira conta com a figura 
do folgazão, o tocador de viola 
caipira e cantador de modas-de-viola. 
Dissolve to: 
 Imagens Seu Nestor (TrabalhoCampo/ pesquisaCampo 2012 /campo 
2012/ nestor andrade) 
SEU NESTOR 
Pra ser bem franco, pra falar prucê, 
rádio mêmo eu só ouço aqui cedo, eu 
ligo o rádio cedo na Nova FM de 
Andradas das 5:00 às 6:00, porque 
depois das 6:00 pra frente já começa 
a tocar aquelas modinha que só fala 
de “muié, cachaça e cama”, aquilo ali 
pra mim não vira! Eu sou que nem o 
Serjão de Pinhal que falava “eu não 
gosto de música, eu gosto de moda!” 
ALEX 
A viola caipira adquire valor 
enquanto símbolo, sendo evocada em 
contextos de naturezas diversas como 
nomes de estações e programas de 
rádio, assim como programas de TV, 
nomes de festivais de música raiz, 
como uma espécie de brasão em 
ilustrações e também como ornamento 
em diferentes espaços. Entretanto, que 
música fazem esses folgazões? 
Imagens folgazões a tocar 
ALEX 
Aqui revela-se uma grande dificuldade 
que se prende com a adjetivação da 
música que se encontra nesse 
território. Essa dificuldade decorre 
de um dualismo que emerge a partir 
das categorias música caipira e 
música sertaneja. 
 Aqui podemos distinguir três registos 
igualmente importantes na atribuição 
de categorias á música neste 
contexto: 
1- Os discursos escritos, produzidos 
por académicos, folcloristas, 
eruditos locais e jornalistas; 
2 - A própria indústria da música que 
cria rótulos vendáveis para a música 
que produz; 
Imagens vinis que incluem a palavra sertanejo 
ALEX 
3 - E, finalmente um terceiro, gerado 
no contexto da performance e usado 
pelos protagonistas no ato de fazer a 
música. 
Imagens performance música caipira 
 
ALEX 
Estes universos são permeáveis entre 
si sendo que os músicos procuram de 
alguma forma operar os conceitos 
produzidos pelos estudiosos e pela 
indústria. 
Nesse sentido assistimos muitas vezes 
a utilização das categorias de música 
sertaneja e caipira, em referencia ao 
mesmo universo musical. 
Para José de Souza Martins, escritor 
e sociólogo brasileiro, a música 
caipira é aquela anterior a indústria 
associada a práticas lúdico-
religiosas. 
 Imagens turma de Cornélio Pires 
ALEX 
Já a música veiculada pela indústria 
a partir de 1929 com a edição da 
série da Turma do Cornélio Pires, o 
autor entende como música sertaneja. 
Neste contexto, a utilização da 
designação de Música raiz parece 
resolver a problemática caipira x 
sertanejo uma vez que a expressão 
música raiz é recorrente no discurso 
local. 
Imagens entrevista Valdenilson (pesquisa de campo 
2012 /campo 2012/ paraná e paizinho/ 712.mpg 
3mins) 
 
VALDENILSON DE PAIVA 
(...)a música sertaneja, ela é a 
música caipira... é a música 
sertaneja caipira, é a música raiz... 
cê entendeu? A música sertaneja 
caipira é a música raiz. 
Imagens entrevista Sueli Paiva (pesquisa de campo 
2012 /campo 2012/ paraná e paizinho/ 712.mpg 
28mins) 
 
 
SUELI PAIVA 
Na verdade, eu acho que a música 
sertaneja raiz caipira que é a 
verdadeira. 
Imagens Cantoria 
OVERLAY: Logos INET 
 
 FIM 
 
 
 
 
 
